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Dogasajaca Swieca.

Shoah i pamie¢ konsumenta

Patrycja Cembrzynska

1945 r. w Buchenwaldzie Margaret Bourke-White zrobita jed-
Wno ze swoich najstynniejszych zdjeé. Przedstawia ono wieZniéw
w pasiakach, stojacych za drutem kolczastym. Kilkadziesiat lat péZzniej,
w r. 1977, zdjecie to pojawilo sie na obrazie amerykanskiej fotorealistki,
Audrey Flack, zatytutowanym World War II (Vanitas). To martwa natu-
ra utrzymana w jaskrawych, wibrujgcych kolorach. Fotografii ocalonych
towarzysza owoce, ciastka i r6zne przedmioty, odmalowane z werystycz-
na precyzja, co sprawia, ze obraz ociera sie o kicz. Kompozycja ma cha-
rakter alegoryczny.

W ksigzce Holokaust w fotografiach. Interpretacje dowodow Janina
Struk pisze o zdjeciu Bourke-White, ze cechuje je ,,§wiatlocien i ekspre-
sja holenderskich starych mistrzéw”!. Autorce chodzi o estetyzacje foto-
grafii Holokaustu - estetyzacje, ktéra staje sie udziatem kazdego zdjecia
wykonanego przez zawodowego fotografa, dbajacego o poziom technicz-
ny swojej pracy, estetyzacje — chciatoby sie powiedzie¢ — niestosowna, ale
W pewnym sensie nieunikniong. Aranzowanie potworno$ci w artystycz-
ne kompozycje, jakby rzeczywisto$é pograzona w $mierci byta jedna
wielkg martwa natura, to cze$¢ doswiadczenia wielu fotografow, ktorzy
mimowolnie przeksztatcali sceny cierpienia w atrakcyjne obrazy.

Kim byta autorka stynnego zdjecia wiezniéw z Buchenwaldu?

Margaret Bourke-White towarzyszyta narodzinom magazynu ,,Life”,
wydawanego od 1936 r., kiedy to Henry Luce kupil tytul i przeksztatcit
pismo w tygodnik fotograficzny — czy raczej w magazyn o Swiecie zin-
terpretowanym za pomocg fotografii. To zdjecie tej autorki znalazto sie
na oktadce pierwszego numeru periodyku: Luce wybrat przedstawienie
wielkiej tamy w Fort Peck w stanie Montana, imponujacego inzynieryj-
nego osiggniecia Ameryki. Zafascynowana maszynami i architekturg
Bourke-White diugo zresztg specjalizowata sie w fotografii przemysto-
wej. Efektowne zdjecia obiektéw przemystowych staty sie dla niej prze-
pustka do Zwigzku Radzieckiego, gdzie pojechata w latach 30. XX w.,
w czasach gdy prawie nikt, a co dopiero fotograf, nie mégt dostaé wizy.
Prawdziwg stawe zdobyla jednak dzieki zdjeciom o wymowie spotecznej
ipolitycznej. Fotografowata kolejki za chlebem w okresie Wielkiego Kry-

1 ). Struk, Holokaust w fotografiach. In-
terpretacje dowoddw, przet. M. Antosie-
wicz, Warszawa 2007, s. 176.
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il. 1. A. Flack, World War Il (Vanitas)*, 1976-1977, ol. akryl pt., 96 x 96 cali. Repr. dzieki uprzejmosci Louis K. Meisel Gallery;
(*World War Il (Vanitas) by Audrey Flack, incorporating a portion of the photograph Buchenwald, April 1945 by Margaret Bourke-White,
copyright Time Inc.)
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2 V. Goldberg, Margaret Bourke-White.
A Biography, London 1987, s. 291; cyt.
za: J. Struk, op. cit., s. 170.

3 Zob. J. Keilbach, Photographs, Sym-
bolic Images, and the Holocaust: On
the (Im)Possibility of Depicting Histori-
cal Truth, ,History and Theory” vol. 47
(2009), s. 66.

4 J. Struk, op. cit., s. 281.
5> J. Keilbach, op. cit., s. 54, 60-62.
6 |bidem, s. 62, 67.

zysu w latach 1929-1933. I to ona wtas$nie w 1937 r. zrobita stynne zdjecie
przedstawiajgce czarnoskérych Amerykanéw na tle wielkiego billboar-
du, na ktérym rozradowana biata rodzina jedzie samochodem, a scenie
towarzysza napisy: ,,World’s highest standard of living” oraz ,,There’s no
way like the American Way”.

Do Niemiec trafita jako fotoreporterka wraz z brytyjskimi i ame-
rykanskimi oddziatami, ktére wyzwalalty Dachau i Buchenwald (jako
pierwsza akredytowana korespondentka wojenna osiggneta prawdzi-
wy sukces w §wiecie zdominowanym przez mezczyzn). Po latach pisa-
ta: ,,Postugiwanie sie aparatem sprawiato swego rodzaju ulge. Stawiato
cienkg bariere miedzy mng a koszmarem, ktéry mialam przed oczami”.
Obiektyw plus zawodowa rutyna tworzyly filtr chronigcy jej psychike
przed nadmiarem bodzcow: ,,Musze pracowac z zastong na §wiadomosci.
Przy fotografowaniu obozéw zagtady ochronna zastona byta tak szczel-
nie zaciggnieta, ze prawie nie zdawalam sobie sprawy, co fotografuje,
dopoki nie zobaczytam odbitek wiasnych fotografii. Bylo to tak, jakbym
ogladata te potworno$ci po raz pierwszy” 2. Te potworno$ci to m.in. stosy
martwych ciat, ktére znamy z jej zdjec.

Spotkanie oko w oko z rzeczywisto$cig Zaglady bylo dla Bourke-
-White do§wiadczeniem na granicy rzeczywisto$ci i aby sie w pelni ukon-
stytuowacé, potrzebowato podpérek w postaci zdjeé¢?. Niemniej jednak od
lat trwa dyskusja, czy tego rodzaju fotografie w ogdéle upublicznia¢ — na-
wet nie ze wzgledu na drastyczno$¢ scen, ale na rosnace prze§wiadcze-
nie, ze ,,wpatrywanie sie w fotografie stoséw ciat w Buchenwaldzie nie
moze nadaé sensu temu, co sie wydarzyto”*. Nie moze z wielu powodow.
Prawda obozéw zagtady, jak przypomina Judith Keilbach, to bynajmniej
nie prawda szkieletéw i wychudzonych z gtodu ciat, ale prawda milionéw
istnien, ktére trafity do komér gazowych i piecéw krematoryjnych i nie
pozostawily po sobie zadnych §ladow. Fotografie zrobione przez alian-
téw w 1945 r., jak te autorstwa Bourke-White, pokazujg Holokaust jako
zbrodnie wojenng, nie za$ jako eksterminacje, ktérg przez lata, jeszcze
zanim przystapiono do ,,0statecznego rozwigzania”, konsekwentnie re-
alizowala biurokratyczna machina $mierci, zorganizowana na wszyst-
kich poziomach administracji panstwowej, by skutecznie eliminowaé¢
ludzi i wszelkg pamie¢ o nich. Stusznie moéwi sie, ze Holokaust stanowi
granice reprezentacji’®. Zdaniem Keilbach, zdjecia z wyzwolenia, robio-
ne i rozpowszechniane przez zwyciezcow jako $§wiadectwa triumfu nad
wrogiem, wzbudzajg tym wieksze watpliwosci, ze bardziej legitymizuja
wojne, niz upamietniaja jej ofiary. Sugeruja ponadto, ze gléwnym celem
aliantéw byto wyzwolenie obozow, co przeciez rozmija sie z prawda®.

Warto doda¢ (za Janing Struk), ze odkgd Amerykanie przystapili do
ofensywy, starali sie o wysokiej jako$ci dokumentacje fotograficzng, na
to zas$, jak fotografowali wojne, wplyneta, po pierwsze, tradycja Farm Se-
curity Administration, czyli amerykanskiego Biura Rozwoju Rolnictwa,
ktérego fotografowie utrwalali obrazy z okresu Wielkiego Kryzysu, po
drugie - hollywoodzki przemyst filmowy. Zdjecia z wojny cieszyly sie
duzym popytem, a poradniki dla zotnierzy, jak dobrze skadrowa¢ scene,
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by wyszla sugestywnie, jak wykorzystywa¢ lampe blyskowa, by dodaé¢
fotografii dramatyzmu, nie byly niczym osobliwym’. Jeéli chodzi o ma-
terialy nakrecone w obozach zaglady, to szybko trafiaty one do kronik
filmowych. Projekcje wzbudzaly szok, czasem niedowierzanie. Dystry-
bucja obrazéw prosto z wojny wywolywata réwniez poczucie niesmaku,
zwlaszcza wtedy gdy kroniki wy$wietlano w publicznych kinach, czasem
przed filmami Walta Disneya. Cho¢ trudno w to uwierzy¢, Swiadectwa
Holokaustu w mgnieniu oka wchioneta machina mass mediéw?. Foto-
grafia Bourke-White, chcac nie chege, przypomina o zapotrzebowaniu
na zdjecia ludzkich tragedii w §wiecie rzgdzonym przez media masowe
- przypomina tym bardziej, ze okoliczno$ci jej powstania wigzg sie z roz-
wojem rynku prasy ilustrowanej.

Flack siega po fotografie z Buchenwaldu, tworzac alegorie marno-
$ci. Obraz nieco rézni sie od innych martwych natur z serii Vanitas,
gdzie artystka odwotuje sie do ikonografii chrze$cijahskiej — do dziet
baroku, ilustrujgcych idee marno$ci i przemijania. Wszystkie przed-
mioty w obrazach Flack obcigzone sg symbolicznymi znaczeniami
utrwalonymi w tradycji malarstwa europejskiego, ale jedynie w World
War II (Vanitas) znajdujemy czytelne odniesienie do historii i kultury
zydowskiej®.

W dziele Flack na brzegu zdjecia z Buchendwaldu lezy azurowy
wisior z Gwiazdg Dawida. Spod fotografii wystaje kawalek papieru
z zapisanym w jezyku angielskim tekstem. Samantha Baskind identy-
fikuje go jako fragment eseju zydowskiego teologa, rabbiego Abrahama
Joshuy Heschela, z ksigzki poS§wieconej zdjeciom Romana Wiszniaka,
ktory przed II wojng $wiatows fotografowal Zydow . Tytulem wyjas-
nienia — byta to praca na zlecenie. Po wprowadzeniu ustaw norymber-
skich Wiszniak, urodzony w Rosji, a mieszkajacy w Berlinie fotograf,
zostal poproszony przez przedstawicieli American Joint Distribution
Committee o udokumentowanie zycia Zydéw na wschodzie Europy.
Miat sportretowaé¢ skazang na zagtade spoteczno$é. Dzi§ juz wiemy, ze
jego sugestywna wizja nie jest wyczerpujaca, skupit sie on bowiem tylko
na obrazach nedzy i na ortodoksach. Co wiecej, cho¢ zdjecia Wiszniaka
powstaly jeszcze przed wojng, wiele z nich, Zle podpisanych, funkecjono-
walo pdzniej jako Swiadectwa Holokaustu i - paradoksalnie - to wta$nie
za ich poSrednictwem §wiat ,,zapamietal” Holokaust!. Wykorzystany
przez Flack fragment tekstu rabbiego Heschela nie odnosi sie jednak
bezposrednio do pracy Wiszniaka, lecz do nauk przywdédcy chasydow,
Nachmana z Bractawia. W zacytowanym tek$cie mowa o sile wiary, daja-
cej odpor najgorszemu nieszczes$ciu 2. Pozostate przedmioty sktadajace
sie na wielobarwng martwa nature nie maja juz ani konotacji historycz-
nych, ani religijnych. Sg to: czerwona réza, talerzyk i filizanka, na ktoérej
przysiadl niebieski motyl, ozdobna patera z ciastkami oblanymi koloro-
wym lukrem, poléwka gruszki, lichtarz z palaca sie §wiecg z czerwonego
wosku (topigcego sie i plamigcego zdjecie Bourke-White), biekitna czara,
zegarek, kartka z zapisem nutowym, perty oraz kawatek czerwonej tka-
niny. Wiele z tych rzeczy stanowi symbole vanitas.

7 J. Struk, op. cit., s. 175-176.
8 |bidem, s. 174.

9 Zob. S. Baskind, ,Everybody thought
| was Catholic”. Audrey Flack’s Jewish
Identity, ,American Art: Smithsonian
American Art Museum” 2009, no. 1; wer-
sja elektroniczna artykutu: http://www.
meiselgallery.com/LKMG/imagesPress/
Flack_smithsonianArticle_ebook.pdf
(data dostepu: XIl 2013).

10 |pidem, s. 108.

11 Zob. J. Struk, op. cit., s. 49, 260-261;
R. F. Scharf, Nasze dni wczorajsze. Nad
albumem Romana Wiszniaka, przet.
W. Chtopicki, [w:] idem, ,Co Mnie i Tobie
Polsko...”. Eseje bez uprzedzen, Krakow
1996, s. 151-156.

2§, Baskind, op. cit., s. 108.
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il. 2. A. Flack, Marilyn (Vanitas), 1977,
ol. akryl pt., 96 x 96 cali. Repr. dzieki
uprzejmosci Louis K. Meisel Gallery

13 C. Sterling, Martwa natura. Od staro-
zytnosci po wiek XX, przet. ). Pollakow-
na, W. Dtuski, Warszawa 1998, s. 73; na
temat symboliki wanitatywnej zob. tez
J. Biatostocki, Vanitas: z dziejéw obra-
zowania idei ,marnosci” i ,przemijania”
w poezji i sztuce, [w:] idem, Pte¢ Smierci,
Gdansk 2008.

Analizowana praca jest wspoétczesng wersjg XVII-wiecznych holen-
derskich martwych natur. Barokowe obrazy wiktualéw i kosztowno$ci
nigdy nie byly przypadkowym nagromadzeniem przedmiotéw. Poszcze-
gblne elementy kompozycji ilustrowaty nietrwato§¢ materii (zwied-
le kwiaty, zepsute owoce, zerwane sznury perel), uptyw czasu (zegary,
klepsydry, dogasajace §wiece), krucho$¢ istnienia (motyle, banki myd-
lane). Ale przede wszystkim nie mogto sie oby¢ bez trupich czaszek lub
piszczeli®. W obrazie World War II (Vanitas) miejsce czaszki zajmuje
fotografia obozu zaglady, ale w niektérych martwych naturach Flack,
np. w Wheel of Fortune (1977-1978), czaszka pojawia sie posrdd koloro-
wych bibelotéw i akcesoriow stuzacych urodzie kobiety. Wspomnia-
na praca wydaje sie pod tym wzgledem modelowa. Znajdujemy tutaj
umieszczong w zdobnej ramce fotografie mtodej dziewczyny, krwisto-
czerwong szminke, r6zowa poduszeczke do pudru, sznur szklanych pa-
ciorkéw i dwa lusterka — mate i duze - kazde bogato obramowane. Poja-
wiajg sie one jako atrybuty pieknej kobiety, a zarazem symbole prézno-
$ci i zafalszowanego obrazu rzeczywisto$ci. Przepych, blichtr i stodycz
zmyslowych przyjemno$ci, uwydatnione, jak zwykle u Flack, za pomoca
intensywnych koloréw, rywalizuja z symbolami marno$ci i zmiennego
losu - miedzy przedmiotami zbytku znajdujemy dogasajaca $wiece,
klepsydre, kalendarz, a takze kostke do gry i karte tarota z wizerun-
kiem tytutowego kota fortuny.
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Do symboli wanitatywnych zalicza Flack tez zdjecia, bo - jak pisze
Susan Sontag:

Fotografia - to sztuka zalobna, schytkowa. Wiekszo$¢ fotografowanych przed-
miotéw zabarwionych jest tylko dlatego, ze zostaly sfotografowane — patosem. [...]
Wszystkie fotografie méwia: ,,Memento mori”. Robiac zdjecie, stykamy sie ze §mier-
telnoscia, kruchoscia, przemijalno$cia ludzi i rzeczy. Wia$nie dlatego, ze wybieramy
jaka$ chwile, wykrawamy ja i zamrazamy, wszystkie zdjecia stanowia $§wiadectwo

nieublaganego przemijania .

World War II i Wheel of Fortune nie sa jedynymi kompozycjami
Flack, na ktérych pojawiaja sie fotografie. Na obrazie Marylin (Vanitas)
z 1977 r. obok wizerunku aktorki widzimy wyjete z alboumu rodzinnego
zdjecie matej dziewczynki i towarzyszgcego jej chlopca. Dziewczynka to
sama artystka, chtopiec to jej brat .

W odréznieniu od innych obrazéw Flack z tego samego okresu World
War II (Vanitas) nie nosi szczegblnie wyrazniej ,,inskrypcji kobiecej”,
cho¢ znamienne wydaje sie wykorzystanie fotografii autorstwa pierw-
szej amerykanskiej korespondentki wojennej. Namalowane przedmio-
ty pozbawione zostaly takze konotacji erotycznych. Brak tutaj réwniez
polemiki ze stereotypowym obrazem kobiecos$ci, z czym Flack bywa
powszechnie kojarzona. Wezmy wspomniang przed chwilg martwa natu-
re po$wiecong Marilyn Monroe - podwjny portret aktorki, a zarazem jak
gdyby ottarzyk wotywny na jej cze$§é. Twarz gwiazdy widzimy po prawej
stronie piétna, na jednej z kart otwartej ksigzki, i po lewej, odbijajaca
sie w owalnym zwierciadle oprawionym w zlotg rame. Marilyn spotyka
w lustrze swojego sobowtéra — zwiastuna Smierci. Atrybuty piekna, mto-
dosci i stawy kontrastuja z symbolami przemijania. Puderniczka, szmin-
ka, perfumy, zdjecie roze§mianej aktorki. Tuz obok zegarek, klepsydra
i Swieca. Wszystko to marno$é! Cena stawy i zycia wiecznego w Krainie
wizualno$ci jest wysoka: gwiazda ga$nie przedwcze$nie — prawdopodob-
nie popelnia samobdéjstwo, biorac §rodki nasenne. Tajemnicze okolicz-
nosci $§mierci aktorki sktadajg sie na ,,mit Marilyn” - jej dramat zakleto
w obrazie dla zysku.

Sztuka Flack, jesli nie wglebia¢ sie w jej rozbudowany program
ikonograficzny, na pierwszy rzut oka wydaje sie pochwalg materialnej
strony rzeczywistos$ci. Pieczotowicie odmalowujgc powierzchnie kazde-
go przedmiotu, artystka sugestywnie buduje iluzje realnos$ci. Jednak in-
tensywne, nienaturalne kolory odnosza do tego, co nie tyle realne, ile hi-
perrealne. Prace malowane na podstawie zdjeé, za pomocg aerografow,
by wyeliminowa¢ $lady pociggniecia pedzla, wygladajg jak fotografie.
Ich wlasciwy temat to rzeczywistos¢ sfotografowana — juz zreproduko-
wana, zapos$redniczona przez mass media. Artystka czyni tematem sy-
mulakra, a co za tym idzie — naszg wiare i niewiare w obrazy 'S.

Wedtug Johna Bergera historia sztuki zbyt jednoznacznie wpisa-
ta holenderskie martwe natury w przestrzen kontemplacji i rozwazan
o Smierci, ignorujac fakt, ze w obraz olejny wbudowana zostata analo-

14 S, Sontag, O fotografii, przet. S. Ma-
gala, Warszawa 1986, s. 19.

15 Zob. S. Baskind, op. cit., s. 105-106.

16 Kilka obrazéw Flack mozna byto zo-
baczy¢ w 2009 r. w Muzeum Narodo-
wym w Krakowie na wystawie American
Dream - zob. teksty L. K. Meisela
i M. Czubinskiej w katalogu ekspozy-
cji Fotorealizm amerykanski. Z kolekcji
rodziny Louisa K. i Susan P. Meiseléw,
red. eadem, Muzeum Narodowe w Kra-
kowie, Krakéw 2009.
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gia miedzy ,,posiadaniem a sposobem widzenia”. Zdaniem brytyjskiego 7 ). Berger, Sposoby widzenia, przet.
krytyka, pominieto w ten sposéb ambiwalencje barokowych Vanitas, M. Bryl, Poznan 1997, s. 83-93.
ktére najpierw celebruja wyglad rzeczy, a nastepnie szukaja usprawied- ¥ Ibidem, s. 140-141.

. . . e e 4 . . . .o . 19 H 3
liwienia w konwencji i $redniowiecznej tradycji obrazowej, wykorzystu- J. Baudrillard, Porzadek symulakrow,

przet. B. Kita, [w:] Widzie¢, myslec, byc:

jac czaszke jako przypomnienie o Smierci. O popularno$ci martwych technologie mediéw, red. A. Gwézdz,

natur spod znaku ,,vanitas” decydowata bowiem w pierwszej kolejno$ci Krakéw 2001, . 74-75.

ich atrakeyjno$é wizualna, a nie, jak sie powszechnie przyjmuje, ich im- * A. Rouillé, Fotografia. Miedzy doku-
. . . . ) mentem a sztuka wspétczesna, przet.

plikacje metafizyczne. Malarstwo olejne dostarczato ,,widokéw tego, co 0. Hedemann, Krakéw 2007, s. 180.

mozna posigsé”, bo sposéb postrzegania Swiata determinuja ,,stosunki 2 |bidem, s. 172.

wlasno$ci i wymiany”, a substancjalno$¢ farby zawsze popada w konflikt

z metafizyka .

Berger podkresla, ze tym, czym farba olejna byla dla widza-wtas-
ciciela, jest dla wspdélczesnego widza-konsumenta fotografia barwna.
Podobnie jak malarstwo olejne, wykorzystuje ona ,,wybitnie haptyczne
Srodki, by igra¢ ze skionnoScig [...] do posiadania realnej rzeczy, ktora
obraz ukazuje” 8. Martwe natury Flack, kolorowe niczym reklamy, Swiet-
nie ilustruja opisang przez Bergera zalezno$¢. Z fotograficzng precyzja
przedstawiajgc szminki, btyszczyki w stoiczkach, puderniczki, perfumy
iu$miechnietg gwiazde filmowa, artystka cytuje jezyk reklamy. Okazu-
je sie on cze$cig wielowiekowej historii malarstwa, widzianej jednak nie
przez pryzmat piekna i geniuszu (ani tym bardziej metafizyki), ale obra-
z6w na sprzedaz. Estetyka reklamy w potgczeniu z symbolikg marno-
$ci sugeruje ponadto kryzys reprezentacji jako giéwny temat martwych
natur Flack.

Obrazy z obrazéw autorstwa amerykanskiej fotorealistki wpisu-
ja sie we wspolczesng estetyke entropii, ktéra w kulcie powierzchni
i wszechobecnosci tego, co ,,identyczne”, odnajduje dyktature nicoSci.
,Rzeczywisto§é nie jest juz tym, co moze byé reprodukowane, ale tym,
co jest juz od zawsze reprodukowane” - pisze Jean Baudrillard. Nadmiar
rzeczywisto$ci, powielonej w milionach obrazéw, oznacza euforie sy-
mulacji, ktéra przyczyne i skutek, poczatek i koniec zastepuje podwa-
janiem, a rzeczywisto$¢ — jej uestetyczniong (strawng i dochodows) ilu-
zja1?. Seria Vanitas odnosi sie, z jednej strony, do spoteczenstwa dobro-
bytu i technokratycznej medialnej machiny produkujgcej symulakra,
z drugiej — do $mierci.

Jak podkresla André Rouillé, , kult migawkowoSci i dogmat bezpo-
Sredniego kontaktu z obiektem rozpryskuja sie wobec inscenizowanych
sytuacji, obrazu z obrazu czy frymarczenia emocjami w wysokonakta-
dowych kolorowych wydawnictwach ilustrowanych”?. Wielka gwiazda
- jesli pozostaé przy Marilyn Monroe z obrazu Flack -, nie jest juz pod-
miotem, istotg ludzka, ale przedmiotem, produktem konsumpcyjnym” —
staje sie gwiazdg dzieki nadmiernej ekspozycji, powielaniu wizerunku
(co doskonale pokazal Andy Warhol w multiplikacjach z Marilyn), dzieki
,podéwietleniu”, az sie chce powiedzie¢ — lampie kineskopowej:

Juz samo stowo ,,star”, a wiec ‘gwiazda’, wyznacza pewng droge: droge Swiatla.

Gwiazdy filmowe sa istotami Swiatta. W przeciwienstwie jednak do gwiazd w kos-
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22 |bidem.

2 p, Spiewak (Kicz i estetyzacja polity-
ki, [w:] S. Friedlander, Refleksy nazizmu.
Esej o kiczu i $Smierci, przet. M. Szuster,
Warszawa 2011, s. 13) pisze: ,By¢ moze
podstawowe znaczenie w przypadku
emocji zwiazanych z kiczem ma to, co
mozna nazwac ciepetkiem, stodycza,
przytulnoscia, harmonia, a co po nie-
miecku nazywane jest gemilitlich, po
angielsku cute. [...] Kicz [...] jest Swiecka
manifestacja bliskosci, swojskosci. Jest
przeciwienstwem wyobcowania”.

2 Zob. S. Friedlander, op. cit., s. 124-
125.

5 C. Greenberg, Awangarda i Kkicz,
[w:] idem, Obrona modernizmu: wybor
esejow, przet. G. Dziamski, M. Spik-
Dziamska, wybor, red. nauk. G. Dziam-
ski, Krakéw 2006, s. 3-18.

26 J. Struk, op. cit., s. 177-178.

mosie, nie btyszcza, jeli nie zostana odpowiednio podswietlone. Sa jak odbijajaca
Swiatlo powierzchnia. Jakiez to jednak §wiatto pozwala im btyszcze¢ i co nadaje im
tej $wiatlosci, ktéra wydobywa je z cienia? Swiatlem tym, réwnie intensywnym, jak
nietrwalym, jest potezna machina ilustrowanej prasy wielkonaktadowej: fotografia,

czasopisma, reklama, telewizja, kino, wszystkie media razem wziete 22,

Zdjecie gwiazdy, zwlaszcza w towarzystwie symboli wanitatywnych,
przypomina tez o tym, jak drapieznym zajeciem bywa fotografowanie,
0 pogoni paparazzich za zdobycza — czasem za wszelkag cene. Zar6wno
twarz niezyjacej Marilyn, jak i stara fotografia z rodzinnego albumu
wprowadzaja niepokdj tam, gdzie prym wiodag btyskotki, gdzie wszystko
jest cute: stodkie, przytulne, swojskie — cho¢ zarazem iluzoryczne 2*. R6w-
niez fotografia Bourke-White trafia w sam $rodek pokolorowanego kroé-
lestwa kiczu, ktére na innych obrazach z serii Vanitas — szczegélnie tych
z Marilyn Monroe - tak kuszgco wabi r6zami albo ztotem (Golden Girl,
1978), prowadzac tez ku rzeczywisto$ci ekranu. Potagczenie tych dwéch
nieprzystawalnych rzeczywisto$ci niekoniecznie musi budzi¢ zdziwie-
nie. Przeciez dzisiejsza kultura, zawieszona miedzy oczekiwaniem hap-
py endu a apokaliptycznym fantazmatami, coraz czeSciej czyni swojq
pozywka ,,ostateczne rozwigzanie” — totalne uniesienie w strumieniu
iluzorycznych obrazéw karmi sie wizjami totalnej destrukeji? (pytanie,
czy obrazy Flack sg wolne od tej perwersyjnej fascynacji). Wspoiczesny
kicz nurza sie w §mierci. Potezna machina ilustrowanej prasy wielko-
naktadowej i telewizji, ktéra z kiczem utozsamil amerykanski krytyk
Clement Greenberg?, od 10-leci sprzedaje takze do$wiadczenie Holo-
kaustu, znieksztatcajgc jego historie; bezceremonialnie prébujgc oswoié¢
to, co nieoswajalne — bezustannie estetyzuje i pornografizuje cierpienie.
Juz w 1978 r. amerykanska stacja NBC nadala serial Holocaust z Meryl
Streep w jednej z gtéwnych rél. Ale nie trzeba wybiega¢ az tak daleko, bo
medialne zawlaszczanie Shoah zaczelo sie wlasciwie juz z wyzwoleniem.
Struk pisze:

Amerykanska machina medialna byla znacznie bardziej skuteczna niz bry-
tyjska. [...] w sktad kazdej kompanii amerykanskiego korpusu taczno$ci wehodzi-
to dwudziestu fotografow, trzydziestu kamerzystéw, dwudziestu technikéw, dwoch
operatoréw filmowych i trzech ludzi z obstugi technicznej. Amerykanski system
dystrybucji byt dobrze zorganizowany i szybki. [...] W 1945 roku, kiedy 163. Kor-
pus Lacznos$ci wkraczat na tereny Niemiec, dziatal juz ,,system kurierski jeep-sa-
molot”, co oznaczalo, ze filmy mogtly by¢ dostarczone droga powietrzng do najbliz-
szego laboratorium i wywolane w ciggu kilkunastu minut. [...] W kazdym wypad-
ku fotografie trafialty do amerykanskich i brytyjskich gazet w ciggu dwudziestu

czterech godzin 6.

Tysigce ludzi ogladato te zdjecia, nie bardzo rozumiejgc, czym tak
naprawde byt Holokaust i czym byt nazizm. Jak wielu wciaz oglada je
w ten sposob? Wstrzgsajgce Swiadectwa zbrodni zarejestrowane przez
reporteréw traktowano niekiedy jako fatszerstwo i szukano w nich
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znamion propagandy. Dyskredytujac zdjecia, prébowano podwazaé
Holokaust. Dla czeS$ci widzéw, obeznanych z maching prasy wielkona-
kladowej i jej manipulacjami, fotografie §wiata ,,tuz po Zagladzie” mia-
Iy charakter sensacyjny. Dla innych - rzeczywisto$é zapos$redniczona
przez zdjecia stawala sie plaska retoryka, ztozong z ,,wyprébowanych”
formut patosu.

Obrazy Holokaustu utkwily w putapce retoryki i formy. Zosta-
ly oswojone. To wladnie ,oswojenie” - jak zauwaza Saul Friedlan-
der — ,,oswojenie”, za ktérym podaza komercjalizacja, jest szkodliwe dla
naszego my$lenia o obozach koncentracyjnych. Zwlaszcza ze w tym sa-
mym momencie wspélczesna kultura na poziomie wyobrazni przezywa
renesans zainteresowania nazizmem, lubujac sie w zwodniczym uroku
wizerunkéw, ktére dreczg, w wizji ostatecznej transgresji uobecnionej
w totalnej destrukeji, innymi stowy — w mistyce przemocy. Nazizm, jak
czytamy w Eseju o kiczu i Smierci Friedldndera, to dzisiaj ,,nieograniczo-
ne pole do popisu dla wyobrazni”, ,,pretekst do korzystania z rozmaitych
efektow estetycznych, do literackich i intelektualnych fajerwerkéw”.
Miedzy stanowiskiem moralnym — wolg potepienia zbrodniarzy - a este-
tyczng wymowaq dziel, czy to literackich, czy filmowych, czy plastycz-
nych, ktére coraz czeSciej raczej przyciggaja i uwodza, niz odpychaja,
pojawia sie dysonans?’.

Kult obrazu stanowigcy fundament wspéiczesnej kultury daje
pierwszenstwo nie tyle widzeniu, ile wojeryzmowi - to stad popyt na fo-
tografie cierpienia. Postepujacy proces instytucjonalizacji pamieci hi-
storycznej zmienia ponadto kazde zdjecie w eksponat muzealny, wysta-
wiajgc je na spory polityczne i ideologiczne. To paradoks, ze cho¢ pamiec¢
o Holokau$cie w wielkim stopniu opiera sie na zachowanych i powiela-
nych fotografiach, i ksztaltuje sie dzieki nim, réwnocze$nie panuje nie-
mal powszechna zgoda co do tego, ze nie ma, bo by¢ nie moze, obrazéw
Zaglady - w tym sensie, ze fotografie sq pismem z okre$long skladnig,
zawsze czytanym w okre§lonym kontek$cie, a nie odbiciem tamtej — nie-
pojetej — rzeczywistosci 2.

I wlasnie sposéb wykorzystania przez Flack zdjecia Bourke-White
uswiadamia nature tego problemu. Artystka potraktowatla te prace jako
przedmiot i symbol zarazem, wigczony w tfancuch innych przedmiotow-
-symboli. Nie zredukowala jej do desygnacji, ale wla$nie wykroczyta
poza jezyk ,czystego wskazywania”?®, dzieki czemu mimochodem od-
stonita uwiktanie fotografii z Buchenwaldu w sie¢ relacji, w gre kon-
tekstéw — wspottworzacych ja zaréwno kiedys, jak i teraz?’. Odstonila
tym sugestywniej, ze malujac, skorzystata z po$rednictwa aparatu foto-
graficznego. Alegoria World War II (Vanitas) u§wiadamia, iz wojna nie
jest zamknietym rozdziatem, bo machina wojenna i machina produk-
cji obrazow Swietnie sie uzupelniajg. Nie od dzi$ przeciez wiadomo, ze
przemyst militarny to kolo zamachowe kapitalizmu, ktérego ,,dobra”
odzwierciedla Flack.

Jezyka deixis nie sposob jednak z rozwazan o fotografii catkowicie
wykluczyé¢, nawet je$li odrzucamy przekonanie, ze fotografia ma w sobie

27 S, Friedlander, op. cit., s. 36-37. Te-
mat kiczu w kontekscie Holokaustu ma
juz bogata literature. O kiczu w filmach
o Shoah pisze np. K. Krzeminska (Kicz
w kinie holokaustowym, ,Zagtada Zydéw.
Studia i Materiaty” 2010, nr 6).

28 Czy mozna przedstawi¢ Holokaust?
Czy nalezy reprodukowac zdjecia z obo-
z6w? Zob. na ten temat G. Didi-Huber-
man, Obrazy mimo wszystko, przet.
M. Kubiak Ho-Chi, Krakéw 2008 (autor
stoi na stanowisku, ze obrazy sa ,mimo
wszystko” konieczne).

29 R. Barthes, Swiatfo obrazu, przet.
J. Trznadel, Warszawa 1996, s. 10-11.

30 Zob. rozwazania A. Rouillé (op. cit.,
s. 225-226).
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31 S, Sontag, op. cit., s. 18-19.
32 J. Struk, op. cit., s. 281.

33 Zob. np. E. Domanska, Pamiec/prze-
ciw-historia jako ideologia. ,Pozytywy”
Zbigniewa Libery, [w:] idem, Historie nie-
konwencjonalne. Refleksja o przesztosci
w nowej humanistyce, Poznan 2006.

co$ z tautologii. Jezyk deixis powraca zawsze, ilekro¢ mowa o etycznym
aspekcie tworzenia obrazow i ilekro¢ recepcja zdjecia zostaje uwiklana
W ,,Zywe wspomnienie” — inaczej przeciez patrza na dany wizerunek oso-
by postronne, a inaczej ci, ktérych on bezpos$rednio dotyczy. Sontag za-
stanawia sie nawet, czy fotografowanie nie stanowi przypadkiem formy
wysublimowanego morderstwa. Zwtaszcza fotografowanie ludzi w sytu-
acjach ekstremalnych, gdy czlowiek nie ma innego wyboru niz da¢ sie
sfotografowaé. To rodzaj gwaltu — stwierdza pisarka — bo gwaltem jest
,oglada¢ ich takimi, jakimi nigdy sami siebie nie widujg” 3. Upokorze-
ni przez cierpienie, zostajg uprzedmiotowieni i upokorzeni raz jeszcze
przez fotografa i mandatariuszy systemu rozpowszechniania zdjeé. Roz-
powszechniania w imie czego? Struk pisze:

Wystawianie tych fotografii na widok publiczny uzasadnia sie zwykle w ten
sposéb, ze wzbogacaja [one] naszg wiedze i stuzg jako ostrzezenie przed rasizmem
i wojna, ale nikt nigdy nie dostarczy! na to zadnych dowodéw. Nie wystawia-
my powszechnie obrazéw wojny w nadziei, ze §wiat wyrzeknie sie wojen. Wrecz

przeciwnie 2.

Nie ma tez dowodéw na to, iz sztuka jest w stanie ocali¢ obrazy
cierpienia przed ideologicznym zawlaszczeniem (tym bardziej ze nie
zawsze poziom dobrych checi artystéw przektada sie na poziom dzie-
ta). W szczegdlnosci fotograficzne ,,palimpsesty” jako pierwotnego teks-
tu uzywajace zdje¢ z obozéw zagltady moga budzi¢ - i przewaznie bu-
dzg - kontrowersje. WezZmy np. prace Zbigniewa Libery Mieszkaiicy
(2002) z serii Pozytywy. Artysta wykorzystat kadr z filmu Kronika wy-
zwolenia Auschwitz, zrealizowanego w 1945 r. przez ekipe radzieckg (na-
lezat do niej Aleksander Woroncow i to z jego nazwiskiem zwykle koja-
rzy sie kronike). Kadr do ztudzenia przypomina zdjecie Bourke-White
zrobione w Buchenwaldzie — wiezniowie w pasiakach stojg za drutem
kolczatym. Libera zaaranzowatl scene, w ktérej zamiast wiezniéw wyste-
puja uémiechniete postacie w pasiastych pizamach. Na postawie nega-
tywnych obrazéw przeszio$ci stworzyt pozytywne.

Serie te zwykle interpretuje sie przez pryzmat intencji autora — ode-
jakim podlega pamie¢ skazana na obrazy (zawlaszczane przez rézne
ideologie). Manipulacja dawnymi fotografiami powinna przypominaé¢
- poprzez wstrzas — do czego odnoszg sie ,,oryginaly”3. W swojsko$ci
upostaciowionej przez mieszkancéw-sgsiadéw ukrywa sie zbiorowa trau-
ma i wina - zdaje sie méwi¢ Libera - ale réwnocze$nie (i to, jak sadze,
ostabia sile jego przestania, a by¢ moze nawet jg niweczy) ,,negatyw”
i,,pozytyw” (a takze podpisy im towarzyszace) uwiktane zostajg w gre
krzywych luster; odbijaja i znieksztatcaja juz tylko siebie nawzajem.
Pozytywy opieraja sie na strategii ,,przepakowywania”, opisanej przez
Lise Saltzman w eseju na temat glo$nej wystawy ,,Mirroring Evil: Nazi
Imagery / Recent Art”, i jako ,,przepakowywania” sytuuja sie w kregu
Lappropriation art” (sztuki zapozyczen), ktéra zywi sie ,wirtualnym
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il. 4. G. Metzger, Historic Photographs: No. 1 - Liquidation of the Warsaw Ghetto, April 19-28 days, 1943, 1995/2009; czarno-biata
fotografia na ptycie piankowej i gruncie, 150 x 211 cm. Repr. dzieki uprzejmosci artysty. Fot. instalacji © J. Hardman-Jones
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il. 5. G. Metzger, wystawa Historic Photographs w New Museum w Nowym Jorku, 2011; zdjecie dzieki uprzejmosci New Museum,
New York. Fot. B. Pailley. Na planie drugim widoczna praca: Historic Photographs: No. 1 - Liquidation of the Warsaw Ghetto, April
19-28 days, 1943, 1995/2011
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archiwum obrazéw” oraz ,,przekazuje nam historie jako co$ juz przed-
stawionego, juz zaposredniczonego przez media kultury”?. Lecz tam,
gdzie , kazdy akt wizualnej reprezentacji staje sie tylko kolejnym aktem
reprezentacji, repetycji i reprodukcji kulturowo dostepnych i przyswa-
jalnym znakéw”, tam nawet gest transgresji, jesli zastyga pod postacig
mozliwego do powielenia wizerunku, zaczyna partycypowaé w procesie
neutralizowania desygnatu historycznego®.

Liberze nie udalo sie (w kazdym razie nie w Pozytywach*%) to, co
udalo sie Gustavowi Metzgerowi, ktéry réwnie prowokacyjnie uzyt
mechanizmu powtérzenia w swoich instalacjach z serii Historic Photo-
graphs powstalej w latach 90. ubieglego stulecia. Brytyjski artysta zdotat
pobudzié¢ u widza prace pamieci, wigczajac cate jego cialo i jego pamie¢
motoryczng w percepcje fotografii, pokazujacych wielkie katastrofy
XX w.: Holokaust, wojne w Wietnamie, konflikt palestynsko-izraelski.

Metzger, urodzony w 1926 r. w rodzinie polsko-zydowskiej (rodzice
zgineli w jednym z nazistowskich obozéw koncentracyjnych w Polsce,
on sam, w ramach akgcji ,,Kindertransport”, trafit do Wielkiej Brytanii),
od poczatku byt tworeg silnie zaangazowanym politycznie; wystepowat
przeciwko wojnie i kapitalizmowi (w tym rynkowi sztuki)®. Jego seria
Historic Photographs sktada sie ze zdjeé¢ prasowych powiekszonych do
duzych formatéw (postacie z fotografii osiggaja rzeczywiste wymiary
czlowieka). Ich percepcja jest jednak utrudniona. Przeszkadza ziarno,
ktére wychodzi przy duzych powiekszeniach. Kazda z fotografii zosta-
la réwniez czeSciowo przystonieta: kurtyna, deskami, tudziez bambu-
sowymi ekranami. Tego rodzaju ingerencje — jak zwraca uwage Alison
Jones - udaremniajg tatwag ,, konsumpcje” obrazéw, do ktérej przyzwy-
czaily nas mass media?®®.

Budowanie dystansu wzgledem tego, co przedstawione, zamkniecie
drogi percepcji i postawienie widza w pozycji wykluczonego to jednak
nie tylko odpowiedZ na wszechobecno$¢ fotografii cierpienia, ktére ni-
komu do niczego nie stuza, jak w jednym ze swoich szkicow pisat Met-
zger3®. Konfrontacja z przeszkodg uciele$nia uniwersalng ludzka kondy-
cje, bezradno$§¢ w obliczu faktu, ze ,,dalej juz sie nie da”, ze zrozumieé
nie sposéb?’. Stworzony przez artyste tor przeszkéd eksponuje row-
nocze$nie niepewny status samej reprezentacji, staje sie testowaniem
jej granic, pytaniem o warunki jej mozliwo$ci i niemozliwo$ci. W serii
Historic Photographs Metzger dotyka problemu (nie)przedstawialno$ci,
nie tyle rezygnujac z obrazow, ile sumujgc niepowodzenia (,,zawiesze-
nia”), do ktérych dochodzi w obrebie reprezentacji i w konfrontacji
z obrazami?!,

Jedno ze zdje¢ wykorzystanych przez Metzgera pochodzi z tzw. ra-
portu Stroopa (od nazwiska SS-Brigadefiirera Jirgena Stroopa, ktérego
przetozony poprosit o fotograficzna dokumentacje i szczegbélowe spra-
wozdanie z operacji ostatecznej likwidacji getta w Warszawie w kwiet-
niu 1943)*2. Wida¢ tam tlum ludzi wychodzacych z budynku. Z grupy
wyrdznia sie usytuowany na pierwszym planie maty chtopiec w czapce
z daszkiem, stojacy z rekami podniesionymi do géry. Za nim, na pra-

3 L. Saltzman, Awangarda i kicz raz
jeszcze. O etyce reprezentacji, przet.
K. Bojarska, ,Literatura na Swiecie” 2004,
nr1/2,s.203.

35 |bidem, s. 202-203, 213. Sprébuje to
ujac jeszcze inaczej: chcac zdemaskowac
i zedrzec zastone iluzji, artysta ostatecz-
nie nie dotyka Realnego, ale wzmacnia
,obrazy-ekrany”, ktére od Realnego od-
dzielaja, Zob. H. Foster, Powrét Realne-
go, przet. M. Borowski, M. Sugiera, Kra-
kéw 2010, s. 153-197.

36 Choc¢ réwnoczes$nie inna praca artysty
natemat Holokaustu, czyli Lego, zdaje sie
trafia¢ w sedno - zob. J. Momro, Zakaz
reprezentacji i reprezentacja zakazana.
(Pankowski, Libera, Nancy), ,Didaskalia.
Gazeta Teatralna” 2012, nr 107 - autor
przedstawia dzieto Libery, odnoszac sie
m.in. do refleksji J.-L. Nancy’ego na te-
mat statusu reprezentacji, w tym relagji
miedzy reprezentacja a Zagtada.

37 Zob. S. Home, Gwatt na kulturze.
Utopia, awangarda, kontrkultura. Od
letryzmu do Class War, przet. E. Mikina,
Warszawa 1993, rozdz. 10 (poswiecony
Metzgerowi i jego idei sztuki autode-
strukcyjnej). Por. teksty: Gustav Met-
zger: History History [kat. wystawy], ed.
S. Breitwieser, Generali Foundation,
Vienna 2005.

38 A, Jones, Introduction to the Historic
Photographs of Gustav Metzger, http://
www.ucl.ac.uk/forum-for-holocaust-
studies/metzger.html# (data dostepu: Xl
2013). O Historic Photographs, przy oka-
zji wystawy artysty w ,Zachecie”, pisata
takze K. Bojarska (Twdrczos¢ Gustava
Metzgera, ,Obieg” 2007, nr 1/2).

39 G. Metzger, Pola Smierci. Szkic do wy-
stawy, przet. A. Wajs, [w:] Gustav Metz-
ger [kat. wystawy], red. H. Wréblewska,
Narodowa Galeria Sztuki ,Zacheta”, War-
szawa 2007, s. 20.

4 |bidem, s. 30-31.

4 Zob. J. Momro, op. cit., s. 78-80.

42 Raport dostepny jest na stronach IPN
pod adresem: http://pamiec.pl/ftp/ilu-

stracje/Raport_STROOPA.pdf (data do-
stepu: X1l 2013).
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4 Zob. F. Rousseau, Zydowskie dziecko
z Warszawy. Historia pewnej fotografii,
przet. T. Swoboda, Gdansk 2012. O hi-
storii i pdzniejszych sposobach wykorzy-
stywania tego zdjecia, w tym problemie
licencji na fotografie z raportu Stroopa,
pisze takze J. Struk (op. cit., s. 118, 275).
Autorka przypomina, ze cho¢ fotografie
stanowia wtasnos¢ publiczna, a Raport
Stroopa znajduje sie w IPN w Warszawie,
komercyjna agencja reklamowa Corbis,
nalezaca do B. Gatesa, pobiera optaty za
ich reprodukowanie po tym, jak posred-
nio nabyta zdjecia z raportu, wykupujac
nowojorska galerie Bettmann.

44 Zob. J. Keilbach, op. cit., s. 71-72.
4 Zob. ibidem, s. 68-69.
4 Zob. ibidem, s. 69.

47 Zob. interesujacy artykut A. Pajacz-
kowskiej Kradziez jako dekonstrukcja.
O napisie ,,Arbeit macht frei” (,Res Pub-
lica Nowa” 2012, nr 206). Autorka poka-
zuje, jak symbole Holokaustu zaczynaja
petnic¢ ,funkcje pieczeci na tabu zbioro-
wej pamieci”.

4 O czym sugestywnie pisze E. van
Alphen (Zabawa w Holokaust, przet.
K. Bojarska, ,Literatura na Swiecie” 2004,
nr1/2).

wo, zolnierze SS i Gestapo trzymajacy karabiny. Oryginalny niemiecki
podpis pod fotografig zamieszczong w raporcie brzmi: ,,Mit Gewalt aus
Bunkern hervorgeholt” (,,Wyciagnieci sitg z bunkréw”). Zdjecie to, bar-
dzo czesto wykorzystywane w prasie, stalo sie symbolem, po pierwsze,
zaglady Zydow®, po drugie, abstrakeyjnego zla i niezawinionego cier-
pienia, bo przedstawienie dziecka i wymierzonej w niego broni dziata
sugestywnie niezaleznie od kontekstu historycznego .

Transformacja obrazu fotograficznego na poziom symboliczny to
bardzo interesujgcy proces, w ktorym kluczows role odgrywa rozpo-
wszechnienie zdje¢. Im czeSciej fotografia jest reprodukowana, tym
cze$ciej pojawia sie w odmiennych kontekstach i tym cze$ciej docho-
dzi do przesunieé¢ znaczen ja konstytuujacych - przewaznie ku temu,
co ,,uniwersalne”. W konsekwencji na dalszy plan schodzg okoliczno$ci
powstania zdjecia (to zresztg przypadek prac Wiszniaka, o ktérych byta
juz mowa). Ulegajac rozpowszechnieniu i symbolizacji, fotograficzne
Swiadectwa staja sie takze pozywka popkultury i sztuki®.

Metzger wybiera fotografie bedace czeScig pamieci kolektywnej,
takie, ktére niemal wszyscy znajg, nawet jeSli nie przypominajg sobie,
gdzie i w jakiej sytuacji zostaty zrobione. Proces symbolizacji przyczy-
nia sie bowiem do obnizenia poziomu referencjalnosci*®. Z czasem takze
prowadzi do zobojetnienia wobec obrazéw — na miejsce symbolu wkra-
cza nico$¢ ,,ptaskiej retoryki” symulakrum: pojawiajg sie klisze zwal-
niajace od my$lenia, stanowigce bezpieczng, bo zamknieta na dyskusje,
forme pamieci o Zagtadzie*, a jako element praktyki pedagogicznej,
skrepowanej regutami nauczania o Holokaus$cie*®, przestajg poruszaé
1 prowokowact. Wyciggnieci sitq z bunkréow — obraz pamieci zbiorowej,
reprodukowany tysigce, moze miliony razy - staje sie wiec dla Metzge-
ra punktem wyjscia do analizy procesu zbiorowego zapomnienia. Jak
przywrocié¢ te fotografie doSwiadczeniu? Artysta przysypuje dolng kra-
wedz pracy gruzem albo zastania gérne i dolne partie zdjecia surowymi
dechami. Przeszkody nie mozna zlikwidowa¢, nie da sie rozsunaé¢ desek
ograniczajacych pole widzenia, cho¢ rozsuniecie jawi sie jak postawione
przed widzem zadanie do wykonania. Wystarczyloby sie schyli¢, a potem
podnie$é rece do gory, niemal powtarzajgc gest chiopca. Tym bardziej
ze Metzger niejednokrotnie zmusza ogladajacych do tego typu aktywno-
$ci, do wykonywania ruchéw blizniaczo podobnych do tych zarejestro-
wanych na fotografiach. Mnozac przeszkody, zmienia bierng percepcje
w akt performatywny. Np. przed zdjeciem rampy w Auschwitz obserwa-
torzy musza stangé w kolejce jak wiezniowie obozu koncentracyjnego.
Innym razem klekaja, jak Zydzi szorujacy wiedenskie chodniki, bo po-
wiekszona fotografia lezy na podtodze, przykryta tkaning, i aby ja obej-
rzeé, trzeba wejsé pod zastone na czworakach. Artysta wyjasnia:

To wlas$nie moja intencja: préba rzeczywistego odtworzenia, odegrania tej sce-
ny. Ludzie musza ja odtworzy¢ nasladujac, przyjmujac narzucong pozycje. Zrobitem
proébe z tkaning - gdy juz sie pod nig wejdzie, pole widzenia jest bardzo ograniczone.

Widac¢ tylko to, co mamy tuz przed soba, na przykiad gdy jesteSmy nad twarza na
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fotografii, to wida¢ tylko twarz, a reszta jest zakryta. Na poczatku podnosi sie ma- 49 Sztuka moze i musi zmienia¢ sposéb
myslenia ludzi”. Alison Jones rozmawia
. z Gustavem Metzgerem, przet. B. Ga-
wierzchnie. Zeby naprawde zobaczy¢ to zdjecie, trzeba przez nie cale przejsé, pchaé domska, [w:] Gustav Metzger... (2007),
s. 34-36. Wywiad pierwotnie opubliko-
wany na stronie: http://www.ucl.ac.uk/
forum-for-holocaust-studies/metzger_
interview.html (data dostepu: XIl 2013)

teriat i tylko zaglada pod spéd, ale chodzi o to, zeby sie przemies§ci¢ przez duza po-
sie naprzéd, a to meczace zajecie i nie kazdego na to sta¢*’.

Jak podkres$la Jones, odgrywanie katastrofy pomaga zrozumie¢,
ze znajduje sie ona w sercu cywilizacji. Niemniej jednak, powiada da- 50 A. Jones, op. cit.
lej badaczka, powtérzenie znieksztatca: duchy przesziosci i ich cierpie- 51 Mechanizm ten szczegétowo analizuje
nie powracaja, ale w zdeformowanej formie. To, co robi widz w galerii, E.van Alphen (op. cit., 5. 229-235).
to ostatecznie przeciez tylko zabawa. Przywilej za$, ktéry sprawia, ze
mozemy bawié sie tam w cierpienie innych, stanowi przywilej wladzy
- ten sam, ktéry odpowiada za podzial na lepszych i gorszych®. Iden-
tyfikacja z ofiarg przesuwa sie na identyfikacje z katem, a nawet jesli
nie bezpos$rednio z nim, to na pewno z szeroko rozumiang ,,ideologiczng
mentalno$cig”. Znika w ten sposéb poczucie wyzszo$ci moralnej wobec
tych, ktoérzy gdzies$ kiedy$ wyrzadzili zlo®. Odgrywajac sceny ze zdjeé,
bywalec galerii powinien poczu¢ zazenowanie i niesmak wobec siebie
samego. W akcie performatywnym groza Zagtady przestaje by¢ spra-
wa tylko i wylacznie przeszio$ci i staje sie kwestia terazniejszosci tych,
ktérzy konsumujg obrazy — zaréwno z ekranéw telewizoréw i z prasy,
jak i w galeriach, gdzie kazda wizyta zaklada celebrowanie dystynkcji.
Swiat sztuki - zdaje sie mowi¢ Metzger — zamiast pozorowaé, ze stuzy
dobru sprawy, powinien, przynajmniej od czasu do czasu, skonstatowaé,
ze sam tez raz po raz sprzedaje cudze cierpienie.
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Summary

PATRYCJA CEMBRZYNSKA/ A candle flickering out. Shoah and a consumer’s
memory

In 1945 in Buchenwald Margaret Bourke-White took one of her most famous pho-
tograph. It depicts a group of detainees in vertically striped uniforms standing be-
hind a barbed wire. A few decades later, in 1977, the picture taken by Bourke-White
made its appearance in a work by an American photorealist, Audrey Flack which
was entitled World War II (Vanitas). The photograph of the survivors is accompa-
nied by fruit, cakes and various items painted with veristic precision.

Who was Margaret Bourke-White and why her photograph was placed in the mid-
dle of this coloured kingdom of kitsch?

The famous photo from Buchenwald has become a starting point for the discussion
about the ways popculture and mass media disturb memory of the Holocaust expe-
rience. Is art capable of saving this memory? Can it baffle consumption of images
of suffering? An attempt at answering these questions is an analysis of Audrey
Flack’s paintings, pictures from the cycle Pozytywy [Positives] by Zbigniew Libera
and an installation Historic Photographs by Gustav Metzger.
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